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снег – миндаль. Миндальны зимы; Дни дымчаты. Прозрачны дымы». Вос-
принять не буквальный, особый смысл этих фраз оказалось возможным 
лишь на фоне цельности текста, главного в содержательной структуре 
концепта, выраженного эксплицитно: «Всё, всё в ней противоречиво, / 
Двулико, двуедино в ней (в России)». Постепенно прояснился художест-
венный смысл приведенных оксюморонических сочетаний, передающих 
контрасты в русской природе, цветовых и световых признаков в окружаю-
щей среде, их двуединство, перетекание одних в другие. 
Не сразу был воспринят и глубинный смысл таких высказываний, как 
«Слом Иверской часовни. Китеж» и «Гармошка – и колокола». В первом 
случае противопоставляется действие разрушительных сил и созидатель-
ных, во втором – символические смыслы «бытовое, приземленное – духов-
ное, возвышенное». Сопоставление, противопоставление подчеркивается и 
параллелизмом номинативных предикативных единиц. 
Текстовые единицы, репрезентирующие авторский концепт, и есть 
сигналы эстетической информации, с помощью которых декодируется 
глубинный смысл художественных произведений. 
Так все более активизирующаяся в последние десятилетия антропо-
центрическая научная парадигма в лингвистике направляет мысль интер-
претатора художественных текстов на решение вопроса о том, какие спо-
собы и приемы их декодирования являются наиболее эффективными. 
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КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ 
В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕКСТЕ Т. ТОЛСТОЙ 
 
В 1967 г. теоретиком постструктурализма Ю. Кристевой был введен 
термин «интертекстуальность», ставший одним из основных в анализе 
постмодернистского художественного произведения. Свою концепцию 
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интертекстуальности Ю. Кристева сформулировала на основе 
переосмысления работы М.М. Бахтина «Проблема содержания, материала 
и формы  
в словесном художественном творчестве» (1924), в которой автор отметил, 
что художник, помимо данной действительности, всегда взаимодействует  
с предшествующей и современной ему литературой, с которой он 
находится в постоянном «диалоге». Идея «диалога» понималась Кристевой 
как диалог между литературными текстами, т.е. как интертекстуальность.  
Концепция интертекстуальности тесно связана с идеей «смерти авто-
ра», о которой возвестил М. Фуко. Идея «смерти автора» – общая для 
структурализма и постструктурализма. И Фуко, и Лакан, и Деррида, и их 
последователи в США и Великобритании писали о ней, но только в истол-
ковании Барта – в статье «Смерть автора» (1968) – она стала «общим ме-
стом». Общая концепция смерти автора восходит к структуралистской 
теории текстуальности, согласно которой сознание человека полностью и 
безоговорочно растворено в тех текстах, или текстуальных практиках, вне 
которых он не может существовать. Под влиянием теоретиков структура-
лизма и постструктурализма в области литературоведения А.-Ж. Греймаса, 
Р. Барта, Ж. Лакана, М. Фуко, Ж. Дерриды и др. сознание человека было 
отождествлено с письменным текстом как единственным способом его 
фиксации. В результате все стало рассматриваться как текст: литература, 
культура, общество, история, сам человек. Это положение привело к вос-
приятию человеческой культуры как единого «интертекста», который  
в свою очередь служит как бы предтекстом вновь появляющегося текста. 
Каноническую и активно цитируемую формулировку понятиям «интертек-
стуальность» и «интертекст» дал Р. Барт: «Каждый текст является интер-
текстом; другие тексты присутствуют в нем на различных уровнях в более 
или менее узнаваемых формах: тексты предшествующей культуры и тек-
сты окружающей культуры. Каждый текст представляет собой новую 
ткань, сотканную из старых цитат. Обрывки культурных кодов, формул, 
ритмических структур, фрагменты социальных идиом и т.д. – все они по-
глощены текстом и перемешаны в нем, поскольку всегда до текста и во-
круг него существует язык. Как необходимое предварительное условие для 
любого текста интертекстуальность не может быть сведена к проблеме ис-
точников и влияний; она представляет собой общее поле анонимных фор-
мул, происхождение которых редко можно обнаружить, бессознательных 
или автоматических цитат, даваемых без кавычек». Через призму интер-
текстуальности мир предстает как огромный текст, в котором все уже ко-
гда-то было сказано, а новое возможно только по принципу калейдоскопа: 
смешение определенных элементов дает новые комбинации. Для М. Грессе 
интертекстуальность является составной частью культуры вообще и не-
отъемлемым признаком литературной деятельности в частности: любая 
цитация, какой бы характер она ни носила, обязательно вводит писателя в 
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сферу того культурного контекста, «опутывает той сетью культуры, ус-
кользнуть от которых не властен никто». Как утверждает семиотик и лите-
ратуровед Ш. Гривель, «нет текста, кроме интертекста». Но не все запад-
ные литературоведы воспринимают такое понятие интертекстуальности. 
Французский исследователь Ж. Женетт в книге «Палимпсесты: Литература 
во второй степени» (1982) рассматривает интертекстуальность как систему 
разных типов взаимодействия текстов: интертекстуальность как «сопри-
сутствие» в одном тексте двух или более текстов (цитата, аллюзия, плагиат 
и т.п.); паратекстуальность как отношение текста к своему заглавию, по-
слесловию, эпиграфу и т.п.; метатекстуальность как комментирующая 
или критическая ссылка на свой предтекст; гипертекстуальность как ос-
меяние и пародирование новым текстом предтекста; архитекстуальность 
как жанровая связь текстов. 
Задачу выявить конкретные формы литературной интертекстуально-
сти (заимствование, переработка тем и сюжетов, явная или скрытая цита-
ция, перевод, плагиат, аллюзия, парафраза, подражание, пародия и т.д.) 
ставили перед собой немецкие исследователи У. Бройх, М. Пфистер,  
Б. Шульте-Мидделих. Их интересовало также функциональное значение 
интертекстуальности – с какой целью и для достижения какого эффекта 
писатели обращаются к произведениям предшествующей и современной 
литературы; является ли интертекстуальность творческим, литературным в 
данном случае, приемом, сознательно используемым авторами, или пост-
структуралистское ее понимание как фактора «коллективного бессозна-
тельного», определяющего деятельность художника независимо от его во-
ли, желания и сознания.  
Интертекстуальность в русском постмодернизме имеет свою специ-
фику. Ученые и критики, специализирующиеся на проблемах интертексту-
ального анализа (Б. Гаспаров, А. Жолковский, Б. Парамонов, М.Н. Липо-
вецкий и др.), отмечают, во-первых,  политизированность текстов из-за по-
стоянного обращения к советской тоталитарной действительности и эсте-
тической борьбы с ней, развенчания ее власти. В широкое интертекстуаль-
ное поле включаются цитаты, образы, сюжеты, ориентация русского по-
стмодернизма на проблематику, сюжеты, образы, стиль классических ху-
дожественных текстов XIX – ХХ вв. А. Пушкина, Н. Гоголя, Л. Толстого, 
И. Тургенева, Ф. Достоевского, А. Чехова, В. Набокова и т.д.  В-третьих, 
обращение к постулатам западной и восточной философии, мировых рели-
гий в контексте современного мировосприятия. В-четвертых, тотальная 
демифологизация мифа русской культурной традиции – ожидания от ху-
дожественной литературы (шире – от культуры) высшего и спасительного 
знания о жизни. Возникает вопрос: возможно ли в принципе посредством 
цитаций чужого, заимствованного создать свое – неподражательное, ори-
гинальное художественное произведение? Кристева, Барт и другие теоре-
тики постструктурализма (и постмодернизма) считают, что только этим на 
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протяжении столетий и занималась литература, т.к. литература – «язык 
других», произведение – «индивидуальный набор готовых элементов». 
Степень оригинальности художника слова, считает Барт, – это степень 
свободы варьирования тех бесчисленных, многообразных элементов, из 
которых состоит язык литературы – Сверхтекста. Новаторство, таким об-
разом, – открытие новых способов варьирования и комбинирования разно-
образных элементов, которые унаследованы современниками. Самобыт-
ность, яркость художественного таланта писателя и проявляется в возмож-
ности свободного варьирования элементов письма, накопленных в куль-
турные эпохи, и представленного в их творчестве в «исключительной пол-
ноте». Тому подтверждением может служить творчество Татьяны Толстой 
– личности яркой, публичной, художественно одаренной, судя по обшир-
ной литературно-критической библиографии и литературным премиям – 
уже классика современной русской литературы. 
В связи с проблемой интертекстуальности прозы Толстой возникает 
вопрос о том, насколько сознательно или неосознанно современный текст 
«вступает в диалог» с предшествующей литературой. Б. Парамонов, ис-
пользуя формулу А. Жолковского «интертекстуальное функционирование 
авторства», считает, что «Татьяна Толстая не столько пишет, сколько ин-
тертекстуально функционирует. Охота за интертекстами у нее представля-
ет для исследователя занятие не очень трудное и обещающее богатую до-
бычу…». 
Интертекстуальность в художественной прозе Толстой обнаруживает 
себя повсеместно и на различных уровнях (переработка темы, использова-
ние элементов сюжета-первоисточника, цитация явная и скрытая, аллюзия, 
заимствования, пародия и т.д.), да и самая ее принадлежность к именитому 
и знаменитому роду – уже интертекст.  
Уже в рассказе «Река Оккервиль» наиболее ярко выражена постмо-
дернистская тема постоянного возвращения культурных знаков, повторяе-
мости, «самовоспроизводимости бытия» в культуре под знаком пародий-
ности. А. Жолковский определяет связи с «Медным всадником» Пушкина, 
с Ахматовой, которая понимается им как знак культурного величия, вечно 
возвращающегося в сознание и в жизнь, как идущая вспять река. Величест-
венная Нева предстает никому неведомой рекой Оккервилью, Ахматова – 
певицей Верой Васильевной – Верунчиком, а знаменитое, воспетое Пуш-
киным наводнение – колыханием в ванне ее грузного тела.  
В повести «Лимпопо» прием, используемый здесь и вообще частый  
у Толстой, – повтор, использование пар синонимов, распространенных, 
сложно организованных, неожиданные сравнения, яркий метафорический 
ряд: уцененные грехи, сгнившие новинки, прохудившиеся дерзости, за-
плесневелые открытия. Б. Парамонов считает, что этот прием у Т. Толстой 
от Гоголя, из «Мертвых душ», известного эпизода, где разворачивается па-
раллель между кавалерами во фраках, кружащимися на балу  около одетых 
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в белое дам, и мухами, облепляющими кусок сахара, который колет старая 
ключница. Гоголь не ограничивается этим сравнением, а разворачивает 
его, тем самым переключая внимание с кавалеров на мух. Суть приема в 
том, что текст начинает жить собственной жизнью, самопорождается и 
существует  уже автономно. Сходное с гоголевскими мухами место у Тол-
стой – эпизод падающего в пропасть человека и наблюдающих за падени-
ем паучков и муравьев.   
В конце повести «Лимпопо» появляется очередной персонаж – пол-
ковник Змеев и эпизод уничтожения, походя, делегации дружественных 
тулумбасов воинской частью под командованием полковника. Линия 
Змеева сопровождается песней о «стальной птице», которая пролетит там, 
где танк не пройдет и бронепоезд не промчится, – это уже прямая отсылка 
к повести Аксенова, сознательный прием цитирования, а не смутная ассо-
циация в интертекстуальном бессознательном. 
Основу коллизии рассказа «Соня» составляет противопоставление 
мечты и действительности, вымысла и реальности, духовности и матери-
альности. Толстая создает образ героини-«дуры», что в опоре на русскую 
фольклорную традицию позволяет предположить о высокой духовной по-
тенции героини. И именно эта героиня наделена способностью глубоко, 
искренно и самозабвенно любить. Имя героини и ее дар заставляют вспом-
нить роман Л. Толстого «Война и мир» и его героев – Андрея Болконского, 
Наташу Ростову, княжну Марью, Соню. Суть «божественной» («боже-
ской») любви Сони Толстой можно понять из размышлений Андрея Бол-
конского: «Я испытал то чувство любви, которая есть самая сущность ду-
ши и для которой не нужно предмета… Любить ближних, любить врагов 
своих. Любить человека дорогого можно человеческой любовью, но толь-
ко врага можно любить любовью божеской… Божеская любовь не может 
измениться. Она есть сущность души». Опираясь на данную цитату  
Л. Толстого, можно легко смоделировать (восстановить) текст рассказа  
Т. Толстой. Во-первых, речь идет о любви, «для которой не нужно предме-
та». Именно так, «беспредметно», любит своего «виртуального» героя Со-
ня Толстой, любит вымысел, иллюзию. Во-вторых, «божеская любовь» не 
только к дорогим, но и к врагам своим – вымышленному образу возлюб-
ленного («безумно влюбленный, но по каким-то причинам не могущий с 
ней встретиться лично»), созданного эпистолярным талантом мстительно-
го врага Сони. В-третьих, обе Сони у Толстых – «безродные», обе стали 
«приживалками» в чужих домах. Исследователи творчества Т. Толстой 
прослеживают даже льватолстовскую антитетичность (война и мир, красо-
та истинная и мнимая, ум и сердце и т.д.) в поэтике рассказа «Соня». 
Для французского теоретика постмодернизма Ж.-Ф. Лиотара «век по-
стмодерна» в целом характеризуется эрозией веры в «великие метаповест-
вования», в «метарассказы», легитимирующие, объясняющие и «тотализи-
рующие» представления о реальности. С его точки зрения, сегодня мы яв-
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ляемся свидетелями раздробления, расщепления «великих историй» и по-
явления множества более простых, мелких, локальных «историй-
рассказов». Все внимание концентрируется на «единичных фактах», на 
«несоизмеримых величинах» и «локальных» процессах. Специфика искус-
ства постмодерна проявляется в том, что «выдвигает на передний план не-
представимое, неизобразимое в самом изображении… Оно отказывается 
утешаться прекрасными формами, консенсусом вкуса. Оно ищет новые 
способы изображения, но не для того, чтобы получить от них эстетическое 
наслаждение, а для того, чтобы с еще большей остротой передать ощуще-
ние того, что нельзя представить» [Ильин 1998]. 
Одним из наиболее распространенных принципов определения спе-
цифики искусства постмодернизма является подход к нему как к своеоб-
разному художественному коду, т.е. своду правил организации «текста» 
художественного произведения. Трудность этого подхода заключается в 
том, что постмодернизм с формальной точки зрения выступает как искус-
ство, сознательно отвергающее всякие правила и ограничения, выработан-
ные предшествующей культурной традицией.  
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ФУНКЦИОНИРОВАНИЕ ЯЗЫКОВЫХ ЕДИНИЦ  
С СЕМАНТИКОЙ РАЗМЕРА В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ В.М.ШУКШИНА 
 
В последнее время всё более актуальным становится исследование 
функционирования средств выражения количества в идиостилях писателей 
и поэтов. В этой области можно назвать работу Н.Г. Большаковой, посвя-
щённую изучению единиц с количественной семантикой в идиостиле 
В.Набокова, исследование Т.Б. Радбиль, предметом которого является вы-
ражение квантитативных отношений в языке А. Платонова, и др. 
Как отмечает Н.Г. Большакова, «категория КОЛИЧЕСТВО не входит ни в число традиционно 
выделяемых глобальных текстовых категорий, ни в число категорий мира текста, однако созданный 
автором мир, понимаемый как референтное пространство, которое членится на сферы: вещные, пер-
сонажные (субъектные), помещённые в определённый хронотоп, и событийные, – необходимо пред-
стаёт в качественно-количественной интерпретации. Единицы с количественной, качественно-
количественной и количественно-оценочной семантикой обнаруживаются в любом идиолекте (инди-
видуальной манифестации языка этнического) и идиостиле (системе доминантных принципов верба-
лизации индивидуального художественного мира), но их доля и место в обозначенных структурах во 
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